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        La carrière d’Alexandre Hardy, « poète à gages » des Comédiens du Roi, fut longue, 
mais son succès est resté éphémère. Seulement trente-quatre de ses tragi-comédies et 
tragédies, sur quelques centaines, nous sont parvenues. À la fin de sa vie Hardy, attaqué pour 
son style et sa langue archaïques
1
 se sentit supplanté par de jeunes concurrents. L’évolution 
rapide de l’esthétique théâtrale en France, après sa mort en 1632, devait amplifier le 
discrédit pesant sur une œuvre qui ne tenait compte ni des unités ni des bienséances. Tous 
ces facteurs contribuèrent à dévaloriser son théâtre avant de le reléguer dans l’oubli.  
       L’histoire littéraire traditionnelle a souvent dénoncé la rudesse, l’absence de règles et le 
manque de goût dans l’œuvre d’un auteur réputé « résolument irrégulier», voire qualifié  de 
« grossier versificateur
2
 » dont l’un des seuls mérites aurait été de préparer le classicisme par 
ses tragédies à sujet antique. Aujourd’hui, cependant, nous pouvons nous intéresser sans 
prévention à cette œuvre baroque, antérieure à l’esthétique régulière, Hardy étant 
représentatif d’une dramaturgie qui se cherche. Les tragi-comédies notamment sont le terrain 
privilégié où se joue l’invention d’un théâtre. Flexible et hybride, comme le suggère son 
double nom, le genre tragi-comique ne comportait pas de codifications contraignantes et se 
prêtait à une transposition non restrictive de la matière romanesque.     
        C’est dans cette optique que l’on évoquera trois tragi-comédies de Hardy3 : Cornélie et 
La Force du sang, respectivement inspirées de La señora Cornelia et La fuerza de la sangre, 
deux Novelas ejemplares de Cervantès publiées en 1613 et traduites en français dès 1614-
1615 par Rosset et Vital d’Audiguier4, et Frégonde ou le Chaste Amour, d’après une 
nouvelle d’Ágreda y Vargas5, La resistencia premiada (La Résistance récompensée) publiée 
en 1620, traduite en français en 1621 de façon approximative et écourtée, par Jean Baudoin
6
. 
La démarche du dramaturge s’apparente, toutes proportions gardées, à celle de Shakespeare 
adaptant Lodge ou Bandello. Le choix résolument moderne des sujets repose sur la prise en 
compte des goûts littéraires de l’époque. Cervantès, que Hardy lisait sans doute en 
                                                             
1 Au cours d’une polémique, d’Auvray qualifie de « barbare » la langue de Hardy. Voir La lettre de Poliarque à Damon, 
citée par S. Wilma Deierkauf-Holsboer, Vie d’Alexandre Hardy : poète du Roi (1572-1632) Paris, Nizet, 1972, p. 121.  
2 Lanson, Gustave, Histoire illustrée de la littérature française, I, Paris, Hachette, 1923, p. 313. 
3 Nous citons la première édition : Le Theâtre d’Alexandre Hardy parisien, Paris, J. Quesnel. Cornélie : tome II (1625), La 
Force du sang : tome III (1626), Frégonde : tome IV (1626). Nous modernisons l’orthographe et la ponctuation. 
4 Les Nouvelles de Miguel de Cervantes Saavedra, où sont contenues plusieurs rares aventures et mémorables exemples 
d'amour, de fidélité, de force de sang, de jalousie... Traduites d'espagnol en français : les six premières par F. de Rosset et 
les autres six par le Sr. d'Audiguier […] 1615.  
5 Ágreda y Vargas, Diego, La resistencia premiada, in : Novelas morales, utiles por sus documentos, Barcelona, Sebastián 
de Cormelllas [sic] y a su costa, 1620. BNE, Biblioteca digital hispánica. 
6 La Résistance récompensée, in : Nouvelles morales, en suite de celles de Cervantès, tirées de l’espagnol de don Diego 
Ágreda, et mises en notre langue par J. Baudoin, Paris, T. Dubray et J. Levesque, 1621.  
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traduction
7
, et que lui-même qualifiait d’« esprit net, poli, judicieux et inventif entre tous 
ceux de sa nation
8
», était une valeur sûre de la littérature contemporaine. Quant au texte 
d’Ágreda, il figurait dans un recueil publié sous le titre trompeur Nouvelles morales, en suite 
de celles de Cervantes : cet artifice publicitaire suggérait, malgré les différences de style, une 
continuité entre les deux auteurs aux yeux des lecteurs français.    
    Le dramaturge choisit des nouvelles dont les héros, jeunes, beaux, de naissance noble, 
mus par le désir ou la passion, sont séparés et impliqués dans des aventures tumultueuses qui 
s’achèvent néanmoins par un mariage ; ces critères figurent parmi ceux que la critique a pu 
retenir comme définitoires du genre tragi-comique
9
. Au reste, ces actions offrent une 
panoplie de situations peu prévisibles et stimulantes pour un auteur dramatique.  
   Comment s’opère la dramatisation ? Comment Hardy a-t-il concrétisé le passage du récit à 
la scène, de la diégèse à la mimesis théâtrale ? Comment a-t-il retranscrit un enchaînement 
narratif en langage dramatique ? Nous évoquerons d’abord l’agencement des actions tragi-
comiques en regard des intrigues romanesques. Ensuite l’examen des lieux et de la durée, de 
la mise en discours, des ruptures de ton et de la focalisation alternée, permettra de 
caractériser plus clairement ses stratégies d’adaptation.  
 
LE DEROULEMENT DES ACTIONS 
     Les deux nouvelles de Cervantès présentent un début mouvementé, suivi d’une longue 
remise en ordre. Au commencement de La señora Cornelia, don Juan, un jeune Espagnol, se 
voit remettre par erreur un nourrisson, la nuit, au coin d’une rue de Bologne. Il emmène le 
bébé dans sa propre maison, puis retourne dans la rue, où il est mêlé à un combat dont il ne 
connaît ni les acteurs ni la cause. Par la suite, don Juan et son ami don Antonio recueillent 
aussi chez eux la mère de l’enfant, Cornelia, une jeune fille noble et belle, puis ils 
s’emploient à faire tomber ce qui s’oppose aux retrouvailles et à l’union de la jeune femme 
et de son amant, Alphonse d’Este, d’abord poursuivi par la haine du frère de Cornelia. La 
fuerza de la sangre s’ouvre brutalement avec le rapt, en vue d’un viol, d’une jeune fille 
noble et pauvre, Leocadia, par un gentilhomme oisif et de haut rang, aidé de deux complices, 
qui l’arrache à ses parents, puis la séquestre durant une nuit. Le déroulement ultérieur de 
l’action revêt là aussi la forme d’un processus réparateur voué à rétablir de façon pacifiée 
une relation que la force des circonstances a temporairement compromise. Sept à huit ans 
plus tard, un enfant né après le viol attire par hasard l’attention de son grand-père paternel 
qui pourtant ne sait rien de lui ; telle est la première étape vers la réconciliation entre le 
gentilhomme violeur et la jeune femme violée, qui finiront par se marier. Les adaptations 
théâtrales de Hardy, redécoupées en cinq actes et en scènes, reproduisent globalement, 
moyennant des suppressions, des amplifications ou des ajouts, la trame événementielle de 
ces nouvelles en préservant les épisodes « à sensation ». Les actes I et II de la Force du 
                                                             
7 C’est ce que montrent diverses “ressemblances textuelles” relevées par G. Hainsworth entre les textes de Hardy et la 
première traduction des nouvelles, in : Les « Novelas exemplares» de Cervantès en France au XVIIe siècle. Contribution à 
l’étude de la nouvelle en France, Paris, Champion, 1933, p. 77. - Il n’est pas exclu en revanche que Hardy ait lu en 
espagnol La resistencia premiada d’Ágreda, car des mots et des idées présents dans Frégonde rappellent le texte original, 
alors qu’ils ne figurent pas dans la traduction de Baudoin. Voir notre introduction à Frégonde, à paraître dans le Théâtre 
d’A. Hardy, IV, Classiques Garnier.   
8 Cornélie, Argument. 
9 Voir Guichemerre, Roger, La tragi-comédie, Paris, PUF, 1981, et Baby, Hélène, La tragi-comédie de Corneille à 
Quinault, Paris, Klincksieck, 2000, même si cet ouvrage se réfère à une conception de la tragi-comédie postérieure à Hardy.  
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sang, l’acte I de Cornélie reprennent les débuts désordonnés ou violents des intrigues de 
Cervantès, tandis que les actes suivants s’ordonnent dans les deux cas vers un retour à 
l’équilibre, dont le point d’orgue est la réunion des couples  séparés - couple paradoxal dans 
La Force du sang - autour duquel gravitent d’autres personnages.   
       La nouvelle d’Ágreda, plus longue et centrée sur l’ambiguïté des sentiments, présente 
les amours difficiles du Marquis de Cotron, grand seigneur de la Cour de Naples, et d’une 
belle personne qui, mariée à un autre, refuse d’abord ses avances. Alors que le Marquis se 
détache d’elle et rend force services au mari, qui devient son ami, la jeune femme commence 
à l’aimer sérieusement. Les obstacles sont d’ordre moral. Hardy préserve la progression 
d’ensemble, mais plus que dans les cas précédents, il condense la matière romanesque en 
gommant les complications du récit, en regroupant des épisodes. Le dramaturge français met 
l’accent sur les divergences sentimentales entre les deux protagonistes jusqu’à l’acte V, où, 
l’époux de Frégonde étant mort, le Roi de Naples presse leur union. 
     Dans ces tragi-comédies plutôt brèves (Cornélie compte 1520 vers, La Force du sang 
1554, et Frégonde 1430), Hardy ne s’interdit, on l’aura compris, aucun sujet – il évoque le 
viol dans La Force du sang, la passion hors mariage dans Cornélie, la tentation de l’adultère 
dans Frégonde. Si les personnages principaux des nouvelles sont repris avec leurs 
caractéristiques majeures, en revanche le dramaturge durcit parfois leurs défauts, ou modifie 
leurs particularités : le père de Léocadie est plus vindicatif, le frère de Cornélie plus violent, 
le mari de Frégonde plus respectable et plus âgé, que leurs modèles respectifs. Si des rôles 
secondaires sont supprimés, d’autres sont étoffés ou ajoutés, comme celui de la Nourrice 
entremetteuse dans Frégonde. Nul emploi n’est trop « bas » : Hardy, comme Cervantès, 
introduit une prostituée dans une scène de Cornélie qui lui valut le blâme des 
commentateurs
10. 
Enfin, des figurants ou des acteurs aux rôles très réduits interviennent 
parfois. 
 
LES DONNEES SPTATIO-TEMPORELLES 
     Pour le traitement de l’espace et du temps, Hardy jouit des libertés du théâtre français à 
l’époque. Seuls sont représentés les moments forts des actions. L’intrigue de Cornélie est 
censée s’étendre sur quelques jours, celle de Frégonde sur plusieurs semaines ou quelques 
mois. L’ellipse de sept à huit ans survenue dans La Force du sang a suscité l’ironie de 
Lanson : 
             […] on voyait, à l’acte IV de La Force du sang, une femme sur le point d’être mère dans la scène 1, 
                et dans la scène 4 la même femme accompagnée de son fils de sept ans11.  
     Hardy maintient la localisation de la majeure partie des actions dans des villes italiennes 
ou espagnoles : Bologne, Tolède ou Naples. Cependant, les agencements scénographiques en 
                                                             
10 « Tantôt on trouve une Courtisane au lit, qui par ses discours soutient assez bien son caractère…  » Fontenelle, Vie de 
Corneille, avec l’Histoire du Théâtre français jusqu’à lui, et des réflexions sur la Poétique, Œuvres complètes, t. 3, éd. 
A. Niderst, Paris, Fayard, 1989, p. 77. - « Devons-nous parler de la licence dans les actes et dans le langage ? Hardy n’a eu 
garde de supprimer le rôle de courtisane que Cervantès avait introduit dans son œuvre, et bien des paroles libres qui 
choquent dans la tragi-comédie lui sont dues exclusivement. » Rigal, Eugène, Alexandre Hardy et le théâtre français à la 
fin du XVIe et au commencement du XVIIe siècles, Paris, Hachette et Cie, 1889, p. 473-474.  
11 Lanson, Gustave, op. cit., p. 313. Il s’agit en réalité de l’acte III. 
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usage à l’Hôtel de Bourgogne dans les années 1620, lui donnaient la possibilité de subdiviser 
plus subtilement l’espace scénique en secteurs caractérisés.  
        Autour d’un espace central vide, figurant des lieux extérieurs (campagne, place ou rue), 
s’ordonnaient cinq « chambres », deux de chaque côté et une au fond du théâtre, masquées 
par des rideaux pouvant s’ouvrir à l’occasion ; ces compartiments étaient aménagés et 
décorés pour figurer des intérieurs, sur le seuil desquels se jouaient certaines scènes. Le 
Mémoire de Mahelot indique que la mise en scène de Cornélie nécessite « à un des bouts du 
théâtre un ermitage et de l’autre côté une chambre, qui s’ouvre et ferme […]12 ». Un croquis 
laisse penser que la première chambre latérale sur la gauche représente la maison des deux 
Espagnols. Le compartiment figurant l’ermitage où l’héroïne se réfugie ensuite, s’ouvre 
symétriquement sur la droite. Deux autres chambres plus en retrait correspondent aux seuils 
des maisons de Bentivole, frère de Cornélie, et d’Alphonse, son amant, tandis qu’une toile de 
fond utilisant le schéma perspectif unifié, rare chez Mahelot, représente une ville que l’on 
peut identifier comme Bologne. Dans la même logique, on peut supposer des subdivisions 
analogues dans La Force du sang dont la plupart des scènes ont lieu dans divers secteurs de 
Tolède. Nous verrons pourtant que Hardy ajoute parfois des épisodes situés en des lieux plus 
lointains, non évoqués dans les récits. 
 
LA MISE EN DISCOURS 
        La question de la mise en discours des textes d’origine ne se pose pas de la même façon 
pour les nouvelles de Cervantès et pour celle d’Ágreda. Chez Ágreda on trouve des tirades et 
des monologues, mais non de véritables dialogues : les échanges entre personnages sont 
présentés au style indirect. Ainsi, pour Frégonde, la réécriture théâtrale implique une refonte 
et une dynamisation du texte relativement uniforme et atone d’Ágreda. La tragi-comédie 
accentue les dissymétries entre les sentiments des protagonistes, Frégonde et le Marquis, et 
l’action théâtrale revêt, du fait des désaccords, des flambées et des retombées de la passion 
chez l’un et l’autre, un tempo contrasté. Des débats courtois ou véhéments s’instaurent 
autour de l’amour, de l’honneur ou de la gratitude. La dimension conflictuelle s’exacerbe 
parfois dans les stichomythies, par exemple lorsque l’époux de Frégonde s’amuse en termes 
ambigus des préventions de sa femme envers le Marquis, suscitant la colère de celle-ci :         
                                                                                                                
DON JUAN - Ombrageuse, n’offense un ami si parfait, 
                  À qui je te voudrais fier dans même couche.  
FRÉGONDE -  Fiance ridicule et bonne à quelque souche !  (Frég., III, 2) 
     Par ailleurs, les monologues ou tirades inclus dans la nouvelle ne sont pas repris     
intégralement dans la pièce, où l’immoralité affichée du Marquis, plus licencieux que chez 
Ágreda, et l’intransigeance de Frégonde, introduisent dès le départ davantage d’âpreté. La 
vigueur du style de Hardy rehausse le discours des héros, ponctué d’images fortes dénonçant 
les défauts de l’éventuel(le) partenaire. Pour Frégonde, les larmes du Marquis sont un piège : 
« Comme pour dévorer le Crocodile pleure » (II, 1). De son côté, le Marquis met en cause la 
cruauté et l’insensibilité de la jeune femme qu’il compare tantôt à un aspic ou à un lion roux 
                                                             
12 Mémoire de Mahelot. Mémoire pour la décoration des pièces qui se représentent par les Comédiens du Roi, éd. critique 
établie et commentée par P. Pasquier, Paris, Champion (Sources classiques), 2005, fol. 29 verso, p. 263. 
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(II, 1), tantôt à une « masse de pierre » (I, 1).  Il se trouve aussi dans cette pièce de beaux 
passages informés par la rhétorique de l’amour.  
          Hardy emprunte bien davantage à Cervantès. Ce dernier, qui était aussi dramaturge, 
fait jouer des ressorts dignes des comedias dans ses récits, où apparaissent des échanges 
brefs et efficaces, des scènes de confidences, ou encore de petites comédies que certains 
personnages jouent à d’autres. Cornélie recèle divers passages inspirés du texte d’origine, 
comme le récit de don Antoine à don Juan (II, 1), les scènes réunissant Cornélie et ses deux 
protecteurs espagnols (II et III), ou le « tour » joué par Alphonse d’Este à ses compagnons 
(V, 6). Dans La Force du sang, Hardy reprend certaines invectives de l’héroïne à son 
ravisseur (II, 1),  des consolations du père à sa fille (II, 2), ainsi que les principales étapes du 
dénouement (V, 3).      
         Ce qui nous intéresse ici est surtout la façon dont le dramaturge recrée de la matière 
théâtrale  à partir d’autres éléments des récits de Cervantès : c’est ainsi que dans les trois 
premiers actes de La Force du sang il tire un parti maximal de la tension dramatique, voire 
du tragique des situations. Là où la narration aligne les faits, sans livrer de paroles, Hardy 
compose des discours propres à exhiber la détresse et la rancœur des personnages opprimés. 
La scène du rapt montre la fureur impuissante du père de Léocadie et la terreur de cette 
dernière (I, 3). Après le viol, le père maudit l’agresseur inconnu (II, 1 et 2), et sa fille, 
enceinte, prétend haïr l’enfant qui naîtra (III, 1).  
        Hardy insère en outre des monologues révélant les affects des personnages et la manière 
dont ils perçoivent leur situation. Il reprend ainsi, en les transposant, les données subjectives 
de la narration cervantine (pensée, sentiments) dans des soliloques où s’accumulent les 
signes de tourments, de trouble ou d’exacerbation des passions. Le jeu événementiel est 
temporairement suspendu, les faits étant passés au crible des interprétations parfois fautives 
des protagonistes. Certains de ces monologues, comme ceux de l’amant, puis du frère de 
Cornélie (Corn., II, 2 et III, 1), joignent une valeur informative – ils montrent l’amour et le 
sentiment de culpabilité du premier, l’esprit de vengeance et la haine latente du second –, à 
l’expression d’une charge émotionnelle, très forte chez l’amant. D’autres, qu’on pourrait 
définir comme « monologues de transition » révèlent l’humeur d’un personnage lorsqu’il se 
rend d’un lieu scénique à un autre. L’on découvre ainsi l’affliction de l’amant de Cornélie 
quand il s’approche de l’ermitage (fin de l’acte IV). Enfin, les monologues peuvent revêtir la 
forme d’un commentaire de l’action, destiné à livrer de plus amples informations au public. 
Un exemple en est la retranscription dramatique du passage de La fuerza de la sangre où 
l’héroïne inspecte dans la semi-obscurité la chambre où elle est enfermée après le viol : le 
texte de Cervantès traduit par Rosset livre une narration descriptive (l’observation muette et 
le repérage actif des lieux par la jeune fille) :            
           Lorsque Léocadie reconnut qu’elle était seule et enfermée, elle sauta du lit, cheminant par la  
           chambre, et tâtant avec les mains les murailles [...] Elle trouva la porte, mais toutefois bien fermée.  
           Elle rencontra  pareillement une fenêtre, qu’elle ouvrit, et par où la Lune entra si clairement que   
           Léocadie pouvait discerner les couleurs d’une étoffe de soie qui parait la chambre. Elle vit que la  
           couche était toute en broderie d’or, et si riche, qu’elle semblait être plutôt le lit d’un Prince, que de  
          quelque Chevalier. Elle  compta les chaises, et les cabinets  d’Allemagne, et remarqua de quel côté  
            était la porte. Et bien qu’elle vît certains tableaux à la muraille, néanmoins elle n’en put jamais  
           reconnaître les peintures. La fenêtre était  grande, et défendue d’un gros treillis de fer. La vue  
           tombait sur un jardin, qui pareillement était enfermé de hautes murailles : de sorte que toutes ces  
           difficultés s’opposèrent à son intention de sauter à la rue. Tout ce qu’elle put voir et remarquer de  
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            la grandeur du logis, et des riches meubles de cette demeure lui  apprit, que le Maître était un  
            homme de marque, et riche : non pas ceux qui le sont moyennement, mais des plus riches13. 
 
   La tragi-comédie livre le commentaire direct de Léocadie durant son exploration dans 
un monologue intégrant des allusions à sa situation, des éléments concrets du cadre, et 
qui reflète en outre son anxiété (le descriptif et l’émotionnel se superposent) : 
             Cas étrange, mes mains ne rencontrent que l’air, 
               Et bien que parmi l’ombre on entende plus clair, 
              Aucun bruit ne parvient à l’oreille tendue ; 
               Comme dans un dédale égarée et perdue 
              Tâchons à remarquer la chambre ou retenir  
               Un signal au voleur funeste à l’avenir ; 
               Le moyen ? tout fermé, les rayons de la Lune 
              Ne trouvent d’ouverture à leur lumière brune, 
                Ce lit en broderie et ces riches tapis  
                Présagent que le sort ne me peut faire pis, 
               Qu’un superbe appuyé sur sa riche famille 
               Mon précieux trésor impunément me pille. (Force du sang, II, 1) 
           
       De même, la brève analyse que don Juan fait du combat auquel il assiste avant de 
s’y engager (Corn., I, 4) permet aux spectateurs de saisir l’inégalité de cette lutte. 
 
CONTRASTES ET RUPTURES DE TON 
        Une autre caractéristique de la « grammaire dramatique » de Hardy est 
l’omniprésence des effets de contraste et de heurt des registres. On en trouve au sein 
d’une même scène, où des dialogues laissent transparaître des oppositions de registres et 
d’état d’esprit entre les interlocuteurs. Dans Cornélie, don Juan, impatient d’agir, est 
retardé dans son élan par la nourrice à laquelle il remet le bébé qu’on lui a confié ; celle-
ci se révèle une intarissable bavarde :  
 
NOURRICE. - Monsieur, assurez-vous qu’il est en bonne main !   
                 Mille  témoigneront que j’ai prêté l’office  
                 De mère aux Nourrissons, plutôt que de Nourrice, 
                Affluante d’un lait qui porte la santé, 
                Et digne d’être au fils d’un prince présenté.                                  
DON JUAN. -Tant mieux, la récompense égalera la peine. 
NOURRICE. - Acquérir des amis  plus que le gain me mène. 
DON JUAN.  Il suffit, retournez vaquer à ce devoir, 
               Ce qu’oirez et verrez feignant n’ouïr et voir.  
NOURRICE. - La ville n’en connaît aucune plus discrète, 
                Et où il est besoin de se faire secrète.   
DON JUAN. Or l’heure presse fort, faisons trêve aux discours. (Corn., I, 4) 
 
       L’effet de discordance sociale et morale est encore plus marqué dans la scène 
(IV, 4) où les gentilshommes espagnols et leurs amis découvrent, à la place de la noble 
Cornélie, une gaillarde prostituée du même nom. 
Le développement de ces scènes où interviennent des figures telles qu’une 
nourrice ou une prostituée est significatif : il fait éclater l’opposition entre noblesse et 
roture, registre grave et bavardage frivole, dans le premier cas, entre arrangements 
                                                             
13 Cervantès, La Force du sang, trad. Rosset, Paris, Richer, 1615. Nous modernisons l’orthographe. 
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matrimoniaux de la classe supérieure, et rappel de la sexualité sous sa forme la plus 
vulgaire dans le second. L’ampleur de ces scènes « basses », dans un contexte 
dramatique où se mêlent par ailleurs amour et crainte, vaillance, péril tragique et 
discours galants,  répond à la vocation de la tragi-comédie, caractérisée par le mélange 
des tons et la coexistence de plusieurs mondes. 
       Mais ces disparités de registre ou d’ambiance apparaissent également au niveau de 
la structure d’ensemble et de l’enchaînement des scènes. Hardy brise la construction 
linéaire des récits de Cervantès et d’Ágreda par une technique de focalisation alternée, 
facilitée par les décors multiples. De fait, la présentation successive de personnages ou 
de groupes situés en des lieux distincts est systématique dans les trois pièces.  
     L’alternance des focalisations, qui met en évidence des oppositions d’atmosphère, et 
permet parfois de souligner le caractère provisoire du bonheur de personnages menacés 
ou trompés sans qu’ils s’en doutent, peut déboucher sur des effets d’ironie dramatique. 
C’est ainsi que l’acte I de La Force du sang montre la promenade paisible de Léocadie 
avec ses parents, puis en arrière-plan le groupe des prédateurs en train de préparer 
l’agression. En d’autres cas, des va-et-vient s’opèrent entre deux lieux plus distants. Un 
effet de simultanéité et de chevauchement contrasté est créée, lorsqu’une scène située 
ailleurs s’intercale entre deux autres qui auraient dû se suivre, créant une rupture de 
rythme et des oppositions flagrantes. L’arrivée de Cornélie chez l’ermite, un saint 
homme qui vit sur une montagne (Corn., IV, 3), est enclavée entre deux scènes exhibant 
le désordre causé par la présence scandaleuse de la courtisane, son homonyme, au logis 
de ses protecteurs espagnols à Bologne. 
     Cette technique de « la scène encadrée » a été reprise par Hardy, dans des épisodes 
de son invention, situés en des lieux reculés. Dans La Force du sang, il insère une scène 
qui révèle les tourments intimes de l’agresseur de Léocadie, voyageant à l’étranger avec 
ses amis (le lieu est indéterminé), ce qui informe les spectateurs de l’évolution morale 
du personnage. Cet épisode central (III, 3), ayant lieu quelques années après le viol, 
s’intercale entre deux scènes très proches dans le temps, situées à Tolède, où intervient 
don Inigue, le père du jeune homme : dans l’une, celui-ci s’apprête à participer à un 
tournoi, dans l’autre il relève un enfant de sept ans (son petit-fils) tombé dans une 
bousculade à proximité. Cette configuration mêle significativement des ressorts 
essentiels pour relancer le drame amorcé au début de la pièce : le remords du coupable, 
et l’enclenchement du processus réparateur.   
      Dans Frégonde, une « troupe de Turcs » non évoquée par Ágreda, paraît aussi au 
centre de la pièce (III, 3), en s’exprimant depuis un lieu lointain (l’Empire ottoman), de 
façon collective, à la manière d’un chœur antique. La représentation de ces guerriers 
orientaux, galvanisés par le discours d’un chef prêt à envahir la Calabre, avertit le public 
de dangers que ne connaissent pas les protagonistes, immergés dans l’intrigue 
amoureuse. De façon révélatrice, le chœur turc intervient entre deux scènes concernant 
une visite du Marquis à Frégonde, près de Naples. Cette séquence a une fonction 
d’anticipation dans une pièce où les affrontements militaires (non montrés) sont 
déterminants ; elle suggère la fragilité de l’équilibre que les trois personnages 
principaux tentent d’établir à ce moment de l’action. Cette nouvelle touche d’ironie 
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dramatique montre là encore la maîtrise avec laquelle Hardy « théâtralise » la matière 
romanesque.   
       Les oppositions de lieux et de tons créées à la faveur de ces enchaînements abrupts, 
renforcent la dynamique de la surprise. Mais l’on trouve aussi dans chaque œuvre des 
jugements ou des pronostics qui livrent le sens des actions, une parole « au-dessus de la 
mêlée », extérieure à l’agitation des autres personnages, permettant de mettre les 
événements en perspective.         
      Ainsi le dramaturge à la fin de Cornélie fait intervenir un personnage doté d’une 
sagesse supérieure, presque divine : il s’agit de l’ermite, auquel revient de réunir les 
amants, au terme de leur parcours chaotique. Apte à relativiser les déviances, il incarne 
la Providence, se range du côté de l’amour et parle au nom de la justice de Dieu. Cette 
hauteur de vue et ce détachement sont conférés à l’« Ombre » de l’époux de Frégonde ; 
le spectre qui visite l’héroïne endormie pour l’informer qu’il est mort dans un combat 
contre les Turcs (Frég. V, 1), déclare connaître, sans le blâmer, l’amour, resté vertueux, 
de la jeune femme pour le Marquis, qu’il désigne comme son successeur auprès d’elle14. 
Le droit des deux jeunes gens à s’aimer est donc solennellement proclamé par le porte-
parole d’un au-delà, qui, malgré des références mythologiques, peut être chrétien, et 
renvoie à ce Ciel juste et prêt à récompenser la vertu, invoqué dans la pièce. Le mariage 
pourtant n’a lieu qu’après l’intervention du Roi, qui vient à bout des ultimes scrupules 
de Frégonde. 
         Au début de La Force du sang (I, 1), le père de Léocadie conte à sa femme un 
rêve qu’il n’a pas compris, où il voyait une innocente tourterelle enlevée par un aigle : il 
annonce à son insu le malheur de sa fille et laisse entrevoir simultanément les indices 
d’une fin heureuse (la tourterelle revient avec un petit qui l’aide à recouvrer la joie de 
vivre, l’aigle est noble.)  
        On remarque que le recours à un spectre ou à un songe prophétique, de même que 
l’intervention d’un groupe rappelant le chœur (« troupe de parents » dans La Force du 
sang, « troupe de Turcs » dans Frégonde) sont des emprunts à la tragédie. Signe 
supplémentaire de ce que pour Hardy, la contamination entre les genres est aisée.  
 
      L’étude de la transposition théâtrale de ces trois nouvelles espagnoles par Hardy fait 
apparaître une gamme de procédés et un travail considérable de recomposition des récits 
dans le langage de la scène. Le dramaturge dégage dans les narrations les éléments 
passionnels ou conflictuels susceptibles d’être théâtralisés pour les retranscrire dans des 
monologues ou des échanges percutants. Il joue aussi sur les contrastes. À travers la 
variété des ressources en usage dans ces pièces brèves mais riches, nous découvrons que 
cet auteur, en dépit de sa réputation d’archaïsme, peut être regardé comme moderne, par 
son aptitude à créer des discours et à exploiter simultanément les décors, à mobiliser 
toutes les potentialités de la scène, par sa créativité en lien avec la liberté dont il 
disposait pour « inventer » la tragi-comédie. Il est à regretter que de telles œuvres soient 
demeurées isolées et que la langue et le style de Hardy rendent ces textes si peu 
accessibles.  
                                                             
14 Dans la nouvelle, le mari gravement blessé meurt auprès de sa femme qu’il recommande à son ami par testament. 
